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Рассматривается такая особенность культуры периода Модерна, как радикальное отрицание 
мировоззренческих установок всей исторической линии классической культуры, которое сопровожда-
лось поисками новых основ бытия и стремлением построить новую картину мира. Главным фактором, 
сформировавшим Модерн, по мысли автора, была наука, рост ее влияния на жизнь всего общества. Ее 
классический, экстенсивный этап развития был чреват утопическими и тоталитаристскими тенден-
циями, которые в свою очередь дали старт альтернативному, экзистенциально-гуманистическому дви-
жению в культуре. Среди направлений последнего подробно анализируется антиутопия, раскрывается 
ее эвристический потенциал и роль в развитии гуманистической мысли ХХ века.   
 
Введение. Период, охватывающий время примерно с 70-х годов XIX века по 40-е годы XX века 
обычно называют эпохой Модерна. Ее яркой, легко бросающейся в глаза чертой является решительный, 
быстрый и радикальный слом парадигм классической культуры. В 70-х годах XIX века, когда предпо-
сылки феноменологического подхода к описанию реальности еще только подспудно собираются и зреют 
в психологии и теории познания, французская живопись со всей очевидностью дает образцы этого видения. 
Импрессионист П. Гоген делает шаг, ставший мировоззренческим прецедентом. Он оставляет семью и бла-
гополучную парижскую жизнь и бежит на Таити, чтобы жить там как дикарь и воспевать простую, не стес-
ненную никакими условностями цивилизации «райскую жизнь». А.Тулуз-Лотрек решает променять жизнь 
в своем родовом аристократическом гнезде на жизнь в низовом богемном чреве Парижа. Он проводит дни 
среди обитателей дешевых кабаре, танцевальных зал, в публичных домах, среди сутенеров и проституток.         
Основная часть. Какая-то особенная релаксированность, освобожденность условностей официаль-
ной культуры царит и над тем, что изображает Лотрек на своих картинах, и над тем, как он это делает.  
В мягкой световой и цветовой гамме – здесь преобладают красно-коричневые и розовато-зеленые тона – он 
изображает душные, пропахшие табаком, алкоголем и скученными человеческими телами интерьеры на-
родных увеселительных заведений. Вот на небольшом рисунке – всего несколько мощных, плавных линий – 
перед нами увитые друг другом Дезоссе и Ла Гулю, звездные танцовщики Мулен Руж, летят, выписывая 
серпантин вальса. Вот они же в веселой, звонкой кадрили. Плывущая куда-то толпа расступилась, образо-
вав полукруг зрителей. Его лентообразное, бескостное тело, вытянутое в правильную вертикаль, уравнове-
шивается ее женственной горизонталью –  гибкий стан, плечи и руки, мягко округлившись, с кошачьей рез-
востью наклонились к бойким, мускулистым ногам. Сейчас раздастся гулкий стук – они опустятся на каб-
луки, сжатая пружина танца исторгнет из себя пучок энергии и на миг расслабится, чтобы  все повторить 
сначала. А там, за столиком, молодая девушка, преодолевая отвращение, с притворной нежностью в наде-
жде на вознаграждение, обвила рукою толстую шею и целует в крючковатый нос пожилого господина, об-
ладателя студенисто-жирного тела, собранного в бочонок сюртука и увенчанного лысым, блестящим от 
гладкости черепом. «Я раскинул свой лагерь в борделе. Только здесь я чувствую себя, как дома», – воскли-
цает Лотрек и вводит нас во внутренние покои этого дома [1, с. 68 – 69]. В высокой, ярко освещенной зале, 
ожидая ли клиентов, в перерыве ли между ними на мягких диванах молчаливо сидят «наемные работницы 
любви». В их фигурах женственная незащищенность, соединенная с естественной раскованностью и сво-
бодой, а на их лицах терпеливое благодушие. А вот разбросанные там и сям за столиками стайки женских 
голов, сгрудившихся вокруг бутылки вина. Дамы перебрасываются тупыми, осоловевшими взглядами и 
редкими словами. Вот молодые проститутки, услаждающие друг друга ласками, целомудренно скрытыми 
художником под мягкими, пухлыми волнами одеяла, простирающегося во всю ширь картины, так что 
зрителю представляется лишь намек – он видит две радостно глядящие друг на друга девичьи головы.  
А на другом полотне их подруги постарше – полулежа-полусидя, облокотившись на высокую мякоть дивана 
в одних нижних рубашках, под которыми обозначаются складки уже тронутых возрастом, расплывшихся 
тел, – их взгляды, ласковые и родственные, что-то молча говорят друг другу. Момент ли это любви, дру-
жеской беседы ли…? Вот рыжеволосая жрица любви в плотном, красно-черно-бордовом, тревожно-
возбуждающем интерьере, едва сбросив одежды, в одних коротких черных чулках застыла, разглядывая 
в зеркало свое молочно-белое, крупное, еще молодое тело. Кто она? Что она? Зачем она? ... 
Если смотреть на картины Тулуз-Лотрека глазами  реализма ХIX века (а это очень легко сделать), 
в них можно увидеть житейские эпизоды, которые так или иначе провоцируют на вполне определенные 
выводы или, по крайней мере, на рассуждения нравственно-философского характера. Но Тулуз-Лотрек 
не просто реалист, бытописатель и психолог повседневности.  В его картинах присутствует нечто боль-
шее, чем сцены из жизни, понятные любому взрослому человеку. Это – мгновения, фундаментальные и 
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простые, те нити, из которых сплетается ткань жизни. Они-то и являются подлинным предметом изо-
бражения. Это именно они так легко и стремительно движутся нам навстречу, и мы незаметно проника-
емся ими еще до того, как успеваем обозреть и понять всю сцену. Сквозь тонкую пульсацию эмоций и 
мимолетных взглядов, в которых соперничество и зависть, привязанность и лесть, скука и разрушающий 
груз привычек, искренность и корысть, сквозь игру жестов и поз людей «полусвета» – порой трогательно 
наивных, смешных, добродушных, порой тупо-напыщенных, с диктаторским замахом – мы чувствуем, 
как вылепляет художник материю человеческой жизни. И техника написания картины абсолютно выра-
жает то, что хочет сказать нам Лотрек. Писать быстро, разом, спонтанно, чтобы схватить настроение и в 
таком состоянии оставить – в незаконченном, грубом, черновом, в наброске, чтобы из картины никогда 
не выветривался дух жизни. Но тут же скажем и обратное: на самом деле Лотрек не бежит вдогонку за 
мгновением, ему и здесь удается большее. Линии, штрихи, пятна, мазки, сделанные кистью ли, каранда-
шом ли, пером, углем, материализуют это самое время, становятся им. Оно живет – дышит, волнуется, виб-
рирует, ускользает. Может быть, именно поэтому картины Лотрека создают парадоксальное впечатление 
законченной незаконченности, гармонии и намека на нечто, лежащее в глубине. Да! Лотрек  дает нам знак, 
что мгновение не всецело посюсторонне, что у него есть другое, потустороннее, трансцендентное измере-
ние, и ведет нас за собой. В этом он опередил своих современников – художников  и литераторов, включая 
и тех, кто пришел в творчество уже после его раннего ухода из жизни, которые также ставили своей целью 
описать жизнь на уровне ее мгновений. Лотрековские люди переступают порог увеселительных заведений, 
чтобы на время уйти от суетных трудов и забот в праздник, который они создают и разделяют друг с дру-
гом. Но художник видит в этом и  другое – то, в чем одни из них не отдают себе отчета, а другие догады-
ваются, но боятся признаться. Это – инстинктивное ощущение открытости жизни и вместе с тем ее быстро-
течности, конечности – абсурдности ее. Лица персонажей Лотрека не угрюмы, но и не радостны. Они оди-
ноки в толпе, в компании друзей, взгляд обращен вовнутрь или прямо перед собой, а согреваемая вином 
беседа больше напоминает телепатический обмен мыслями. В пружинистых плясунах, в насмешливо-
веселых клоунах, в ловких наездниках и гротескных комедиантах ощущаются искусственные, неустанно 
нагнетаемые усилия держать энергию жизни в постоянном реанимировании. Один и тот же образ – тонкие 
линии бровей и ресниц, прочерченные черной тушью, алые бантики губ, резко выделяющиеся на мертвен-
но-белом, напудренном лице, на котором играют яркие, страшноватые цветные тени – настойчиво мелькает 
в красочном, театрально-бутафорском, придуманном мире. Этот образ – маска забытья, в которую убегает, 
за которой хочет укрыться, спастись от самой себя тревожная догадка и через которую прорывается то, что 
сильнее ее… Так что над всем этим шумным весельем балаганчика, славящего жизнь, царят тишина, без-
молвие. Это есть то место, где находится сам художник, и откуда он, как из метафизической бездны, взгля-
дом спокойного, снисходительно-доброго, естественно-легкого принятия-понимания видит происходящее. 
Понимал ли Тулуз-Лотрек, для которого идолом была человеческая фигура, а не антураж, насколько глубо-
ко ему удалось проникнуть в слоистую личину бытия…?                
Русский художник М. Ларионов использует пребывание на военных сборах для пристального изуче-
ния солдатских рисунков и надписей к ним на стенах казарм, многие из которых оскорбили бы глаз и ухо 
людей из приличного общества. В нем же все это вызывает восхищение, он находит в них некую простую и 
последнюю истину бытия. Вдохновленный этой техникой, он создает серию картин о солдатской жизни, 
среди которых ставшая знаменитой «Солдат на отдыхе». Силуэт тела солдата обрисован крупными, силь-
ными, цельными в своей кривизне дугами, а внутреннее «наполнение» его передается столь же крупными 
переливающимися пятнами теплого, насыщенного и приглушенно-ослабленного оттенка коричневого тона. 
Так что от всей его по-юношески округлой и упругой фигуры – от пухлых щек, выпуклых глаз, толстых 
губ, в которых зажата весело пыхтящая только что скрученная «козья ножка», от его столь же круглой, 
крепкой, знающей работу ладони, сжимающей кисет, от его ловко перекинутых крест-накрест ног – сло-
вом, от всего его облика излучается бесшабашная, наивная и сочная радость бытия. Крупные линии и пятна 
создают впечатление почти плоской проекции, в которой сделано изображение, в то время как пузыристо 
вздымающиеся друг над другом и растекающиеся цветовые оттенки тут же готовы заглушить ее своей объ-
емностью. Азарт этой игре придает и в самом деле плоско написанная «крестовина» «осапоженных» ног 
солдата, которую художник, словно подыгрывая своему герою, с какой-то простодушной бесцеремонно-
стью всовывает прямо в глаз зрителю. Парадоксальным образом эта лукавая игра иллюзии и реальности 
придает ларионовскому солдату какую-то чудесную, необыкновенную живость, так сказать, сверхреали-
стичность, так что кажется, будто он вот-вот  выпрыгнет из кадра картины и отправится по своим делам.  
После своей солдатской практики М. Ларионов навсегда оставляет импрессионистские штудии и с головой 
бросается постигать «святые тайны» народного примитивного искусства. «...М. Ларионов и В. Кандинский, – 
вспоминает современник, – ...особенно любили слоняться по базарам, чтобы раздобыть лубки, писанные 
мужиками. Среди них были Бова Королевич и Царь Салтан, а также ангелы и архангелы, раскрашенные 
сверху донизу, – и именно это, а не Сезанн, было для них источником всего» [2, с. 57 – 58]. 
Эти и многие другие примеры из жизни творческих людей эпохи Модерна удивительно схожи в том, 
что являют собой единство морального, практического поступка – уход из родной среды, разрыв с ее тради-
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циями и ценностями – и поступка творческого, воплощения мечты, обретения земли обетованной. Это един-
ство весьма симптоматично в целом для культуры данной эпохи, оно говорит о ее намерении двигаться в 
новом направлении и о тех шагах, которые она для этого делает. На первый взгляд кажется, что перед нами 
ситуация смены парадигмы, т.е. нечто вполне закономерное и поэтому обычное. С одной стороны, это дей-
ствительно так. Но если вникнуть глубже, то обнаружится, что Модерн, в отличие от предшествующих ему 
культурных эпох, ищет почву для своего рывка вперед не в культурных системах, имевших место на высо-
ком уровне развития человеческой цивилизации, а, напротив, в культурах, находившихся у самых истоков 
последней. Возникает ощущение, что здание культуры, которое возводилось в течение тысячелетий, пре-
вращаясь во все более сложное, тяжелое и величественное, в какой-то момент достигло критической точки 
своего роста и внезапно стало саморазрушаться. Его верхние этажи с головокружительной быстротой, круша 
и ломая все на своем пути, устремились вниз, к той земле, на которой оно было возведено и так долго про-
стояло. Именно эта земля и была целью тотального разрушительного акта, который совершила над собой 
культура в эпоху Модерна. Следующий шаг заключался в том, чтобы очистить эту землю от обломков исто-
рического балласта – от догм, химер, предрассудков, – чтобы она под свежим взглядом предстала в своем 
первозданном виде. Иными словами, шел интенсивный поиск новых основ бытия, новой субстанции сущего, 
выстраивалась новая картина мира. Разные области культуры двигались к этой цели по-разному, каждая, 
следуя своей внутренней логике, решая свои собственные задачи. Поэтому в отдельных областях и даже в 
творчестве отдельных личностей эта цель, эта искомая основа достигалась по наитию легко, быстро и уве-
ренно. И это мы видели в описанных выше примерах. В других случаях, хотя о ее существовании и знали 
наверняка (например, в физике – это микромир, в психологии – бессознательное), но предчувствовали, что 
путь к ее постижению будет долгим и непростым. То, что раньше представлялось познанным и пройден-
ным, элементарным и незыблемым, теперь представало непознанным, сложным и таинственным, увле-
кающим за собой в свои темные глубины. Культура Модерна постепенно начинала осознавать, что недос-
таточно разрушительного жеста, чтобы открылся «взгляд впервые». Его надо было создавать, вырабаты-
вать, ему надо было учиться. И она активно принимается за работу критического самоанализа. Блестящим 
примером того, в каком направлении происходил рост ее самосознания, была книга А. Бергсона «Творче-
ская эволюция». Бергсон показал, что интеллект генетически и исторически оказался мало приспособлен-
ным к познанию и адекватному описанию сложных, пластичных, потенциально открытых к бесконечным 
творческим трансформациям структур живого. По мысли Бергсона, разум скорее более приспособлен к 
практической работе по расчленению и целевому конструированию масс инертного вещества, что он одно-
временно фиксирует в столь же жестко-грубых рубрикациях-понятиях. Теория Бергсона бросала вызов и 
интриговала: способен  ли разум познать бытие как становление? И, как мы сегодня видим, современники 
Бергсона вступают на этот путь уверенно и оптимистично. Н. Бор, Гайзенберг, Дирак и другие для описа-
ния корпускулярно-волновой природы микрообъектов создают концепцию дополнительности; З. Фрейд  
разрабатывает целостный подход к психике, устанавливая связь сознания и бессознательного; в психологии 
и гносеологии критикуется как односторонний эмпирико-рационалистический подход к анализу сознания и 
познания и в противовес ему выдвигается интуитивистское и феноменологическое видение их и т.д. 
Сходство, параллелизм движений, совершавшихся в каждой из областей культуры этого периода, 
являлись лишь внешним выражением их глубоких резонансов, взаимовлияний и взаимообогащений, так 
что новации и открытия в одной области стимулировали творческий порыв в другой. По-существу, перед 
нами сообщающиеся сосуды, образующие единый организм. Сердцем этого организма, сферой доми-
нантной, собирающей вокруг себя все другие культурные процессы, была наука. 
На протяжении всего XIX века наука (и прежде всего физика, а затем биология и социальные науки) 
наращивала свою мощь, и общество явно ли, подспудно ли, но неумолимо все более и более ощущало на 
себе ее работу. Наука вынашивала в своем теле драгоценное дитя – инженерные идеи и проекты, распро-
страняя вокруг себя ауру предчувствия наступления эры машин, эры технологии. В этой лучезарной пер-
спективе и заключалась тайна ее магического обаяния и становящегося все более непререкаемым авторите-
та. Зрелый ХIX век пребывал в стадии еще сохраняющегося, хотя уже и хрупкого равновесия между челове-
ческой активностью и внутренней жизнью природы. И в  мироощущении  этого времени продолжала жить 
возрожденческая вера в то, что инженерное творчество человека является тем, что сама природа допускает к 
существованию. Поэтому артефакты, технические сооружения еще виделись органично включенными в 
природу, они не воспринимались как чужеродные или враждебные друг другу, между ними не чувствова-
лось болезненного разрыва, тяжелого взаимного давления. И казалось, что человек использует их также ес-
тественно, как он пользуется частями своего тела. Метафизическую артикуляцию этих умонастроений мы 
находим, в частности, в концепции теургии В. Соловьева, где творчество человека представлено как гармо-
ническое единство, как боговдохновенная смысло-целевая всеполнота эстетического, этического, познава-
тельного и прагматического моментов. Эти идеи Соловьева мировоззренчески перекликались с тем, как, 
например, изображал на своих полотнах соседство техники и природы К. Моне. Посмотрим на его картину 
«Железнодорожный мост в Аргентойле». Жесткие линии моста так мягко и органично включены в легкие 
вибрации реки и прибрежных зарослей, что кажутся частью их элегического покоя, а стремительно бегущий 
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по нему поезд, окутанный веселым белым облаком пара, не разрушает природную идиллию, но придает ей 
жизнерадостной энергии, оживляющего оптимизма. На другом полотне «Разгружающие уголь» перед нами 
урбанистический пейзаж, своим серо-коричневым сумраком мысленно противопоставленный природным, 
мягко переливающимся формам. На переднем плане фигуры рабочих, которые, привычно согнувшись под 
тяжестью угольных мешков, упруго вышагивают друг за другом. Чуть дальше – режущая глаз геометрия 
железных решеток моста, а на заднем плане – индустриальный дым из многочисленных заводских труб. Од-
нако у зрителя атмосфера этой рабочей рутины легко ассоциируется со сценами сельского труда на картинах 
старых мастеров – с его простыми орудиями, мельницами, пастухами и стадами, с покойно перевозящими 
груз животными и т.д., словом, труда, который совершается в открытом, легком, воздушном пространстве 
первозданной природы. Еще одна картина К. Моне «Европейский мост, вокзал Сент-Лазар» передает мощ-
ную энергетику и динамизм плотной городской среды, где снующие туда-сюда паровозы, романтически 
окутывающие своим дымом все вокруг, символизируют оптимистическую устремленность к будущему. 
С наступлением ХХ века ведущие установки мировоззрения века минувшего еще более усилились. 
Наука достигла пика своего экстенсивного развертывания. Идеи, которые еще вчера покоились в глубинах 
теорий, сегодня превращались в материальные факты, входили в плоть и кровь повседневной жизни. В то же 
время это было знаком триумфа ценностей, выработанных классической культурой – ее взгляда на природу 
как на нечто слепое, несовершенное в себе, которое нуждается в преобразовании, доразвитии, в мудром ре-
гулировании и т.п., и взгляда на человека – аристотелевско-библейского взгляда – как на высшее творение 
Бога, которому он и поручил призрение за природой1. На этом фоне новый стимул получило просветитель-
ское понимание познания как процесса, хотя и бесконечного, но совершающегося от достижения одной сту-
пени истинного, т.е. не подлежащего критическому пересмотру знания к другой. Иными словами, сам про-
цесс познания продолжал пониматься как количественный рост, как экстенсивное движение. Все это свиде-
тельствовало о том, что самоопределение науки в отношении к обществу еще только вступало в стадию зре-
лости и сомнение, самокритика и социальная ответственность находились еще где-то на периферии ее взора. 
И хотя в фундаментальных теориях в это время развернулась действительно революционная работа по пере-
осмыслению принципов классического знания перед лицом новых фактов, эта работа не выходила за рамки 
процессов, направленных на решение внутренних задач науки. В широком общественном сознании и в соз-
нании большинства ученых наука была флагманом общества, его разумом, который указывает последнему, 
что смысл его бытия сводится в конечном счете к познанию окружающего мира и его преобразованию в 
комфортную среду жизни, поэтому наука вправе сосредоточить на себе, подчинить себе многообразные це-
ли общества и сделать его, таким образом, средством собственного движения. Сегодня кажется поразитель-
ным, с каким безоглядным оптимизмом, а порой и маниакальной страстью наука эпохи Модерна предлагала 
обществу свои утопические проекты. Вот только один пример. Технические разработки гениального инже-
нера и  математика Циолковского, надолго опередившие свое время, во многом воодушевлялись его безза-
ветной верой в покорение космоса. Он создает технократическую утопию, от которой холодеет сердце. Че-
ловек нетерпеливо и решительно раздевается – он освобождается от приспособленности к земным условиям, 
от биосреды, от связей социума, культуры, истории, от смертности, наконец, и напрямую встраивается в 
неживые структуры открытого космоса, предстает этаким разумным атомом, готовым к бесконечным 
трансформациям в угоду познания тайн Вселенной [3]. Последнее, собственно говоря, и наполняет его жизнь 
смыслом и счастьем. – Если бы не искренняя вера Циолковского в то, что он описывает, его фантазии мож-
но было бы принять за антиутопию – они так и просят отнестись к ним иронически. Научное сознание 
здесь легко соединяется с эстетическим ракурсом видения реальности, но в то же время неявно для самого 
себя противостоит моральному. Собственное смысловое пространство этического растворяется в неразли-
чимом слиянии познавательного и эстетического. Здесь наивный прагматизм переходит в бредовые фанта-
зии. Но даже если фантазийно допустить воплощение этих идей, заметим, что в рассуждениях Циолковского 
и других утопистов полностью отсутствует вопрос: останется ли человек человеком, изменив свое тело и 
свое сознание, будет ли он счастлив от этого? И отсутствие этого вопроса означает только одно: да, он 
будет счастлив, ведь он покоряет космос! Это ли не торжество главной просветительской идеи о том, что 
разум сделает человека счастливым?! Эта жесткая стяжка прагматических установок с темными фанта-
зиями таила в себе еще одну опасность, которая вскоре и реализовалась: тоталитаристские тенденции 
науки «хорошо» сочетались и образовывали симбиоз с тоталитарными политическими практиками. 
Но параллельно сциентистски-техницистскому оптимизму набирала силу и противоположная ей 
экзистенциально-гуманистическая тенденция. Она складывалась в художественной литературе, в науке и 
философии: в литературе заявила о себе расцветом антиутопии – это творчество Г. Уэллса, Е. Замятина,  
                                                   
1 Европейская традиция мыслить разум как более высокую субстанцию по отношению к материальной природе и в 
целом представлять структуру бытия как строгую иерархию была заложена еще в античности, а ее предпосылки 
теряются где-то в глубинах самого духа европейской цивилизации. Европейский человек неявно проецировал свою 
мыслительную деятельность на весь мир, и эта проекция возвращалась к нему в виде представления о Мировом ра-
зуме, Логосе, организующем мир в единое целое и управляющем им. Эта мысль затем «счастливо» подкрепилась 
христианской догмой о человеке как господине природы.   
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Э. Форстера, О. Хаксли, Д. Оруэлла, М. Булгакова, А. Толстого, А. Платонова и др.; в науке это, прежде 
всего, работы П. Тейяра де Шардена, В. Вернадского, З. Фрейда; в философии – А. Бергсона, М. Хайдегге-
ра, Н.Бердяева, Л.Франка, М.Шелера, А.Швейцера.  
При всех различиях между этими мыслителями и их концепциями они сближаются друг с другом в 
стремлении рассматривать естественный мир и естественного человека в нем в качестве объективной дан-
ности и высочайшей ценности. Они проделывают мудрую и полезную с мировоззренческой точки зрения 
процедуру, которая задала гуманизму ХХ века его магистральные содержательные потоки. Она состоит в 
том, что человек, которого до сих пор возносили высоко по лестнице творения либо по лестнице естествен-
ной эволюции над остальной природой, теперь проделывает обратный путь – от своей вершины к основа-
ниям своего появления в мире. Он опускается, погружается шаг за шагом в среду живого, оказываясь таким 
образом наравне хотя бы и с самыми простейшими его проявлениями. Сама же жизнь, в свою очередь, по-
нимается как разнообразные формы концентрации творческой энергии того, что прежде огульно именова-
лось неживой природой. В итоге человек предстает частью космоса, который видится органическим един-
ством неживого, живого и разумного. И здесь особую моральную ценность приобретает знание не только об 
общих корнях всего живого и общих способах осуществления им своей жизни, но и о конечности последней. 
Старый же вопрос о том, что есть космос: слепой, спонтанный материальный процесс или он пронизан ра-
зумным творчеством (или же, по крайней мере, управляется им) в этом новом контексте оказывается второ-
степенным. И далее, поскольку человек помещен теперь внутрь мира, последний предстает перед ним  
принципиально непостижимым до конца. В силу этого и акт познания трактуется вышеназванными мысли-
телями как движимый бескорыстными мотивами и имеющий приоритет перед актом преобразования мира, 
преследующим прагматические цели, и совершаться познание не может иначе, как с чувством удивления, 
благоговения и смирения перед бесконечной сложностью мира. 
Особую роль в этом круге идей играет антиутопия. В ней сходятся, центрируются и предстают во 
всей конкретике художественной реальности идейные потоки, идущие от философии и науки Модерна 
подобно тому, как это было в утопии Нового времени. Но если утопия артикулировала и содержательно 
развертывала упования возрожденчески-просветительской науки, поддерживая ее оптимистический па-
фос, то антиутопия делает то же самое в отношении опасений и предупреждений серьезных ученых и 
мыслителей своего времени о разумном применении научных достижений. При этом она демонстрирует 
тот огромный эвристический потенциал, которым обладает художественное мышление. Являясь одной 
из форм самосознания общества, антиутопия берет на себя функцию критики научного разума Нового 
времени и этим, по существу, предвосхищает постановку вопроса о социокультурной обусловленности 
развития науки. Автор антиутопии занимает позицию сущего, т.е. абсолютной реальности, которая по-
нимается как становящаяся, открытая, спонтанная, творчески антиномичная, с бесконечным потенциа-
лом развертывания и поэтому никогда до конца не предсказуемая реальность. Человек же является ча-
стью или моментом этой реальности. Поэтому сущее в антиутопии всегда больше  того, что мыслит о 
нем человек, оно дает добро на его действия и выносит им окончательный вердикт. Человеческий проект, 
т.е. то, что по соображениям человека является должным, понимается здесь как некоторый итог сего-
дняшнего видения человеком реальности и своих действий в ней, исходя из своих нужд и возможностей. 
На фоне этого непреодолимо-вечного сущего должное видится преодолимо-временным – в форме сме-
няющих друг друга проектов и состояний. В утопии, напротив, сущее «меньше» должного, оно понима-
ется как сегодняшнее состояние дел – несовершенное, открыто ждущее улучшения, доразвития, а, может 
быть, и просто забытья, оставления, преодоления. В этом смысле сущее в утопии всегда негативно окра-
шено. В противовес ему должное – это путь, окно в будущее. Оно ассоциируется с некоей идеальной 
жизнью и приобретает положительный этический статус. Это ценностно-временное противопоставление 
сущего и должного имеет также и пространственные проекции. В утопиях раннего Просвещения буду-
щее (должное) представлено в мифологеме некого острова, затерянного в безбрежном океане, удаленном 
на тысячи миль и тем самым изолированного от сегодняшнего (сущего) – от старой цивилизации со все-
ми ее пороками, страданиями и несовершенствами. Новая цивилизация по-воровски потребляет ресурсы 
старой, из которых она выстраивает свой совершенный райский мир (вспомним, например, регулярные 
экспедиции ученых в Старый мир за новыми идеями и проектами, описанные Ф. Бэконом в «Новой Атлан-
тиде»). Образ райского острова, несомненно, вдохновлялся пафосом географических открытий. В сциенти-
стских утопиях ХХ века место океана заняло, как мы уже видели, космическое пространство, а место 
райского острова – другие планеты, которые счастливо заселяются землянами. В антиутопии счастливое 
общество должно расчистить себе жизненную площадку в «диком» окружении, т.е. в сущем, и отгоро-
диться от него то некоей «зеленой стеной», как, например, в романе Е. Замятина «Мы», или даже прово-
локой с током, как в романе О. Хаксли «О, дивный, новый мир». Но сущее постоянно давит на эту стену, 
грозя разрушить ее если не извне, то изнутри – у героев то внезапно обнаруживается душа, то они начи-
нают испытывать незнакомое им чувство любви и хотят родить ребенка, то их манят остатки далекого, 
«дикого» прошлого, и они периодически совершают туда туристские набеги и т.п. Делая предметом изо-
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бражения утопический проект, автор антиутопии не ставит перед собой прямую задачу критики, ирони-
зирования или осмеяния счастливого общества утопии. Оно воссоздает его по его же собственному лека-
лу, но при этом помещает его в иное, а именно в свое ценностное поле, где сущее, как уже говорилось, 
«больше» должного, и эффект иронии возникает сам собой, исподволь, естественно. Но то, что с художе-
ственных позиций выглядит как ирония, с точки зрения глубинных бытийственных смыслов является 
проверкой на жизнеспособность общества, созданного по мировоззренческим принципам науки Нового 
времени. В нем действуют человеческие существа, которые являют собой овеществленные научные аб-
стракции и эксперименты. Они вооружены столь же абстрактными идеями, которые они рассматривают 
как руководство к действию и методично приводят в исполнение. Логически до конца выдерживая все 
возможные следствия и эффекты подобного устройства жизни, антиутопия подводит к некоторым гло-
бальным и важным выводам. Во-первых, о том, что богатая спонтанность сущего принципиально неуст-
ранима. И попытки социума спастись, укрыться от ее неизвестностей и опасностей в неком монопроект-
ном существовании являются тупиковым путем, ведущим к гибели. Отсюда, далее, антиутопия ориенти-
рует на поиск адекватного места науки в жизни общества, на понимание ее как фактора, который упреж-
дает и корректирует негативные последствия спонтанности бытия. И одновременно антиутопия ясно де-
монстрирует, сколь опасными для общества могут быть претензии науки на тотальное руководство и 
контроль над ним. Она дает понять, что эти претензии основаны на ошибочном отождествлении теоре-
тически возможного с необходимым (в том числе и с моральным благом) и практически реализуемым, с 
целесообразным и полезным. В жизни это приводит к тому, что наука становится опасным инструментом 
в руках темных инстинктов человека, угрожая разрушить его биологию и цивилизацию, и может отбро-
сить его к временам не просто грубого рабства,  но и к досоциумному существованию. 
В дополнение к сказанному обратим внимание на некоторые важные причины тоталитаристских 
тенденций науки эпохи Модерна, которые по объективным обстоятельствам антиутопия не могла вовлечь в 
орбиту своего зрения. Корни этих тенденций следует, вероятно, искать в особенностях развития европей-
ского общества ХVI – XVIII веков. С одной стороны, оно, как и прежде, ощущает себя зависимым от при-
роды как слепой разрушительной силы; с другой – развитие техники и науки, внутренняя динамика всех 
общественных структур вселяют уверенность, что это состояние может быть преодолено, что общество 
созрело для большого рывка вперед, в царство техногенной свободы. И в данном случае обе эти тенден-
ции не разбегаются в противоположные стороны, а движутся навстречу и усиливают друг друга. 
Объективная зависимость общества от природы, рассмотренная в философском ракурсе, означает 
онтологическую неразличенность бытия социума и бытия остальной природы, и как следствие в гносео-
логическом аспекте тот же социум как субъект познания полагает, что законы его познавательной дея-
тельности являются идеальным аналогом законов природы. Это видение находит прочную опору и в 
культурных, а именно в религиозных мировоззренческих установках. В итоге возникает следующая кар-
тина, какой она может видеться нам из сегодняшнего дня. 
Мысль Нового времени рассматривает природу деистически, т.е. сохраняя принцип креационизма: 
сотворив природу, Бог наделил ее способностью к творчеству, к саморазвитию. В отношении к человеку 
эта двойственность обнаруживает себя еще рельефнее. С одной стороны, человечество уже понимается как 
часть природы, как естественное произведение ее собственных творческих сил; с другой – сохраняет свою 
силу, если не во всех случаях глубокая вера, то моральный пиетет перед христианской догмой о богоподо-
бии человека, о нем, как о венце творения и господине природы. Эта догма, по сути, фундирует и даже по-
своему усиливает просветительский тезис о человеке как творении природы. Другими словами, здесь перед 
нами старое христианское объяснение феномена человека, представшее в трансформированной форме – в 
костюме «естественной религии»: если раньше человек, так сказать, спускался с сакральных небес на мате-
риальную землю, то в просветительской трактовке он прорастает духом из творческой самоэволюции мате-
рии. В любом случае человек поставлен над природой, он на вершине ее. В итоге создается  образ природы 
как такой целостности, которая внутри себя оказывается поляризованной: на одном конце ее в лице челове-
ческого разума сосредоточена ее сознательно-творящая, актуально-активная сила, на другом – потенциаль-
но-творящая сила, неисчерпаемый по существу массив материальных ресурсов-возможностей, которые она 
сама в силу своей слепоты не может актуализировать, преобразовать в нечто более совершенное. Эту 
функцию и берет на себя ее детище – разум. В его лице, стало быть, природа обретает свой мозг, свою 
управляющую систему, свое самосознание и самопознание. Поэтому природа «благосклонно внимает» це-
лям разума, добровольно становится для них пластичным и податливым материалом. Устойчивость этим 
мировоззренческим установкам придают и те внутренние задачи, решением которых заняты в этот период 
наука и философия. И здесь мы также наблюдаем встречные движения, которые усиливают друг друга. Наука 
выполняет работу первичной теоретизации себя – она переводит исторически накопленную эмпирическую 
математику и механику на язык абстрактных образов и точных измерений, выстраивает базисные модели 
механических взаимодействий. Логически это означает, что природные объекты, которые описывает разум, 
направляют его действие в ареал ясных, однозначных причинно-следственных связей. Во-вторых, посколь-
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ку научный разум еще полностью сосредоточен на создании теорий природных объектов и до практиче-
ских эффектов его поисков пролегает длинная, многоступенчатая историческая дистанция, вопрос о приро-
де самих теоретических процедур, об их возможностях и границах не может быть поставлен. Это не озна-
чает, что разум не обращается внутрь самого себя, не выполняет работу рефлексии. Напротив, у мыслите-
лей ХVII – XVIII веков мы находим и разные подходы к пониманию познающей деятельности сознания и 
самые подробные и обширные ее описания, нередко полные тонких и проницательных догадок. Но при 
всем этом это только логические и психофизиологические описания-констатации. Радикальный шаг к кри-
тической рефлексии делает И. Кант, разделив реальность на ноумены и феномены, но следующего шага, а 
именно признания за реальностью абсолютной полноты качеств, а за человеческим сознанием как ее ча-
стью соответственно относительной полноты или принципиальной неполноты, мы не находим и у него.  
Таким образом, за гранью взора науки Нового времени остаются редукционно-абстрагирующий 
характер теоретических процедур, деление реальности на существенное и несущественное, «пренеб-
режение» несущественным, экстраполяция свойств познанной части реальности на всю реальность, 
аксиоматически-постулатное развертывание мысли, разложение реальности на фрагменты и видение их 
в статике, а не в процессе и др.  В итоге теоретическое осознает себя не как некоторую точку зрения на 
реальность, не как некий образ ее, а воображает себя чистым, прозрачным оком-стеклом, смотря через 
которое, природа может увидеть собственные глубины и охватить себя как целое2. 
И возвращаясь теперь в связи с вышесказанным к антиутопии, отметим еще раз ее способность про-
никать в суть вещей. В качестве примера приведем выражения из романа Е. Замятина «Мы»: «математиче-
ски безошибочное счастье»; «великая, божественно точная, мудрая прямая – мудрейшая из линий»; «бла-
годетельное иго разума»; «математически совершенная жизнь»; «твердый числовой мир»… [4]. Они извле-
чены из текста наугад, и их можно продолжать и продолжать, так как  вся языковая ткань романа соткана 
из таких нитей-мыслеобразов. В их лапидарности, ясности, четкости и простоте сконцентрированы сразу 
и иллюзии и претензии научного разума Нового времени, и предчувствие его драматического разлада с 
реальностью. Эти образы полны иронии – изящной, тонкой и одновременно глубокой и остротой своей 
переходящей в сарказм. А ирония свидетельствует о том, что автору удалось проникнуть в самое сердце 
мировоззренческих установок классического научного сознания – показать его веру в тождество собст-
венных конструктов и объективного мира и даже достичь того, что таится на дне этой веры и питает ее – 
чувства превосходства его, сознания, зрячего и активного, над слепой и пассивной природой. 
Заключение. В качестве итога отметим следующее. Безусловно, авангардным движением Модер-
на было «помещение» человека внутрь мира. Это сразу изменило масштаб видения реальности. Мир стал 
бесконечно сложным, за его классически ясным образом «зашевелился хаос» (А. Белый). А человек стал 
малым, скоропреходящим, периферийным для мира существом. Мир в масштабах Вселенной может не 
заметить исчезновения человека, человек же обязан миру самим своим существованием. Однако эти 
сдвиги ничего не меняют в самой природе человека. Он по-прежнему любознателен, хочет дойти до по-
следней истины, продумывает и материализует свои проекты. Творчество – рискованное дело  («Человек 
всегда больше того, что он о себе знает. Он есть путь к незнакомой цели. Мысля, он лишь освещает себе 
путь». – К. Ясперс), чреватое пониманием как возможности ошибки, так и необходимости, а может быть, 
и невозможности ее исправления. Поэтому удел человека – пребывать постоянно в состоянии гармони-
зации своих отношений с миром. Так, на наш взгляд, эпоха Модерна видит реальность, такова заданная 
ею задача и ее послание в будущее.        
                                           
ЛИТЕРАТУРА 
 
1. Arnold, M. Henri de Toulouse-Lotrec (1864 – 1901). The Theatre of Life / M. Arnold. – Midpoint Press. 
Taschen GmbH, Koln, 2001. – 95 p. 
2. Kovtoune E,  Mikhail Larionov / E. Kovtoune. – Parkstone, Bournemouth, Angleterre, 1993. – 105 p.  
3. Циолковский, Э. Космическая философия / Э. Циолковский. – М.: Сфера, 2001. – 496 c. 
4.  Замятин, Е. Мы. Роман. Повести. Рассказы. Пьесы. Статьи и воспоминания / Е. Замятин. – Кишинев: 
Литература артистике, 1989. – С. 10 – 143. 
Поступила 16.04.2009 
                                                   
2 Несовпадение практических итогов реализации целей и содержания самих целей общество обнаружило впервые в 
опыте Французской революции, в частности в ее отношении к судьбе рядового человека. Тогда пошатнулся тот божест-
венный трон, на котором «восседал» человеческий разум, он стал постепенно осознавать свою ограниченность. Но та-
кой же вывод о возможностях разума относительно познания природы еще долго будет ждать себя. Ведь для этого не-
обходимо накопить продолжительный опыт научных разработок, а Новое время таким опытом еще не располагало. 
